CAECILIA. 


Monatsschrift fir Katholische Kirchenmusik. 


Entered at the Postoffice at St. Francis, Wis., at second-class rates. 








XXXV. Jahrg. ST. FRANCIS, WIS,, AUG. und SEPT. 1903. 


‘No. 8 & 9. 








Rt. Rev. M. J. Lochemes. 


Der hochwtrdige Herr Michael Loche- 
mes, Rektor des Lehrerseminars in St. 
Francis, Wis., wurde zur Feier seines sil- 
bernen Priesterjubilaums am 5. August in 
Anerkennung seines langjahrigen verdienst- 
vollen Wirkens an genannter Anstalt vom 
hl. Vater zum papstlichen Hausprilaten er- 
nannt. Zu dieser so wohl verdienten Aus- 
zeichnung sowie zum Priesterjubilaum un- 
sere herzlichsten und aufrichtigsten Gliick- 
wiinsche ! — 
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Chorairhythmus nach den mittelalterlichen 
Quellen. 


Dieser Artikel beabsichtigt nicht neue 
Forschungsergebnisse zu bieten, er will nur 
das schon von anderen Vorgebrachte in Er- 
innerung bringen und namentlich solchen, 
die keine Musse oder Gelegenheit haben, 
gelehrte Biicher und ausfthrliche Abhand- 
lungen zu studieren, in einfacher Weise und 
ohne Eingehen auf Spitzfindigkeiten die 
wichtigsten Grundlagen des gregorianischen 
Rhythmus vorlegen. 

Das Hauptelement beim Aufbau des 
Rhythmus in der Musik ist der wohlgeord- 
nete Wechsel von verhaltnismassigen, lan- 
gen und kurzen Tonen. Ein geordnetes 
Dauerverhaltnis der Textsilben war auch 
die Grundlage des Rhythmus in der altklas- 
sischen griechischen und lateinischen Poesie 
und selbst einigermassen in der oratorischen 
Prosa eines Cicero. Obwohl die Orgel dy- 
namische Akzente nicht wiederzugeben ver- 
mag, wird der Rhythmus einer Komposition 
beim Orgelspiel nichtsdestoweniger wahr- 
genommen, eben weil in demselben das 
Hauptelement des Rhythmus, d. h. der ver- 
schiedene Dauerwert der Tone, zur Geltung 
kommt. 

Lasst man dieselbe wohlgeordnete Melo- 
die, welche soeben akzentlos auf der Orgel 
erklang, von einem musikalisch Empfinden- 
den singen oder auf einem der dynamischen 
Betonung fahigen Instrumente vortragen, 
so kommen unwillkiirlich an gewissen Stel- 
len dieser Melodie starkere Betonungen zum 


Vorschein.’) Diese dynamische Akzen- 
tuierung ist das zweite und vervollkomm- 
nende Element des musikalischen Rhyth- 
mus; letzterer wird mittels dieses Elemen- 
tes viel leichter aufgefasst und wahrnehm- 
barer gemacht. Ordnung in der Akzentuie- 
rung kann fir sich allein schon einen aller- 
dings auf niedrigerer Stufe stehenden 
Rhythmus erzeugen. Der Rhythmus unse- 
rer modernen Poesie beruht auf der Akzent- 
ordnung, wenn auch zum Wohlklang der 


' Verse die verschiedenen Dehnungen und 


Kirzungen der Wortsilben das ihrige bei- 
tragen. 


Obgleich nun eine wohlgeordnete Akzen- 
tuierung einen Rhythmus aufbauen kann, 
so wtirde doch die Musik, sollte sie sich zu 
rhythmischen Zwecken auf das Akzentele- 
ment beschranken, hinter ihrem naturge- 
massen Leistungsvermogen zuriickstehen 
und sich bei ihrem Fluge selbst die Fligel 
beschneiden; denn sie ist ihrer Natur nach 
auf einen vollkommneren Rhythmus ange- 
wiesen ; wie schon der hl. Augustin bemerkt 
und nach ihm die mittelalterlichen Schrift- 
steller hervorheben, ,kommt gerade der 
Musik die gesetzmassige Abmessung der 
Tone eigentiimlich zu.” 


Es -gibt zwar noch anderes, das in ent- 
fernterer Weise zum Rhythmus gehort und 
ihn vervollkommnet, die Gruppen und Teile 
einer schon rhythmisierten Melodie noch 
mehr ordnet und fassbarer macht, so z. B. 
die Zusammenfassung und Abgrenzung der 
enger zu einander gehdrenden Noten, die 
Symmetrie der Satze, u. s. w. Aehnliches: 
geschieht auch in der Poesie durch Zasuren, 
Versabgrenzung u. s. w. Aber dieses alles 
setzt das oben besprochene Hauptelement 
des musikalischen Rhythmus voraus und 
tragt dem Gemalde nur den letzten Pinsel- 
strich auf. Ganz zutreffend bemerkt Donr 
Mocquereau (in Nr. 63 und 64 seiner Ab- 


*) Durch eine bestimmte Ordnung und Wieder- 
kehr von langen und kurzen Tonen. kann man die 
Stelle der Akzente fixieren und erzwingen. Lauter 
gleichlange Noten dagegen tun dieses aus sich nicht; 
es mtissen hier hervortretende Melodieschritte und 
Wendungen, die in einer gewissen Ordnung erfol- 
gen, zu Hilfe kommen, um die Schwerpunkte zu: 
bedingen. 





handlung tiber den gregorianischen Rhyth- 
mus in “Church Music,” Bd. 1): ,,Ein wohl- 
geordnetes Verhaltnis zwischen langen und 
kurzen Noten beim Absingen einer Folge 
von ungleichen Noten erzeugt den Rhyth- 
mus in seinem Grundbegriff.” 


Und in der Tat, wenn wir uns in der mu- 
sikalischen Welt umsehen, so treffen wir bei 
allen V6lkern, bei den zivilisiertep wie den 
unzivilisierten, im Osten und im Westen, 
im Altertum und in der neueren Zeit, eine 
Musikiibung, die sich auf Lange und Kiurze 
der Noten griindet. Sollte der Choral allein 
in gleichlangen Noten komponiert und von 
jeher dergestalt ausgefihrt worden sein? 
Das ist schon im vorhinein sehr unwahr- 
scheinlich, und zwar um so mehr, als der 
Choral keine musikalische Akzentordnung, 
namentlich wenn man seine Noten als alle 
gleichlang annimmt, Ausserlich erkennen 
lasst, und er so doppelt dirftig erschiene. 

Es sind uns aber geschichtliche Doku- 

mente genug aufbewahrt worden, welche 
dartun, dass der. gregorianische Gesang tat- 
sachlich keine Ausnahme von der allgemei- 
nen Regel bildet. Vorliegender Aufsatz 
setzt sich zum Ziele, einige der Hauptbe- 
weise hiefiir kurz zusammenzustellen. Wer 
ausfihrlichere Erérterungen und im beson- 
deren den Originaltext (nebst Uebersetz- 
ung) der Beweisstellen aus den mittelalter- 
lichen Choralautoren im Zusammenhange 
einzusehen wiinscht, den,verweise ich auf 
Fleury-Bonvins Schrift ,,Ueber Choral- 
rhythmus.”) Diese Beweise liegen wbrigens 
in Ant. 
Dechevrens’ Werken und G. Gietmanns 
Aufsatzen schon langst vor; sie sind aber 
leider von der Mehrheit der Choralbeflisse- 
nen entweder gar nicht oder nur obenhin 
beachtet worden. 

Es ist allerdings Tatsache, dass von einer 
gewissen Periode, sagen wir, vom 12. Jahr- 
hundert, an, der Choral den Anblick der 
Rhythmuslosigkeit, des Gleichmasses der 
Noten darbietet. Diese Erscheinung konnte 
‘ den Verdacht aufkommen lassen, dass es 
wohl immer so gewesen sei. Welche un- 
giinstigen Umstande hatten denn der Musik 
eine solch’ radikale und unnatirliche Um- 
wandlung aufgenotigt? Konnten wir uns 
aber diese befremdende Verwandlung auch 
nicht erklaren, so wurde dieser Umstand an 
den positiven Zeugnissen fiir den friiheren 
musikalischen Rhythmus der Langen und 
Kiirzen doch nichts andern. Wir miissten 


‘) Bei Breitkopf & Hartel, Leipzig, erschienen. 
Preis M. 2. — Auch englisch: “On Gregorian 


Rhythm,” zu beziehen von Canisius College, Buffalo, 
(20c). 
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dann eben annehmen, die Geschichte habe 
uns die zur Erklarung nétigen Urkunden 
aus diesen fernabliegenden Zeiten nicht 
uberliefert.- Gliicklicherweise ist letzteres 
jedoch nicht der Fall. Wir kennen die Ur- 
sachen, welche den Verlust des Rhythmus 
herbeigefihrt haben. Aus verschiedenen 
Ausspriichen der alten Schriftsteller geht 
namlich hervor, dass das Organum, (wie die 
unbeholfenen Anfange der Mehrstimmigkeit 
hiessen) die Schuld daran tragt. 

Man fing am Ende des 9. Jahrhunderts 
an, den Choral mehrstimmig zu singen und 
zwar, — wie ein dem Moénche Hucbald zu- 
geschriebenes, von de Coussemaker aufge- 
fundenes altes Schriftstiick uns lehrt, — so 
langsam, dass die rhythmischen Dauerver- 
haltnisse der Noten nicht mehr beobachtet 
werden konnten ; man sang in langen gleich- 
wertigen Noten. Die Neuheit der Zusam- 
menklange gefiel, diese Singweise verbrei- 
tete sich immer mehr, man gewohnte sich 
nach und nach;’ den Choral, den man als 
Teil des Organums im Gleichmass sang, 
auch unabhangig vom Organum dergestalt 
vorzutragen und vergass schliesslich, dass 
es friher mit ihm anders bestellt war. 

Wir konnen in den Ausspriichen der alten 
Autoren den Fortschritt des Verfalles ver- 
folgen. Die fiir den Rhythmus verhangnis- 
volle Langsamkeit des Organums und die 
Freude an dem Wohlklang der aufkommen- 
den Vielstimmigkeit finden wir ausser in 
dem oben angezogenen Fragment, noch 
mehrmals in den dem Monche Hucbald (9. 
und 10. Jahrh.) zugeschriebenen Werken er- 
wahnt. Im Anfange des 11. Jahrhunderts 
sehen wir dann Berno von Reichenau gegen 
diejenigen auftreten, welche die rhythmi- 
schen Dauerverhaltnisse nicht mehr beob- 
achten. Ende desselben Jahrhunderts ho- 
ren wir schliesslich Aribo daritber klagen, 
dass der frihere Rhythmus nun ganz be- 
graben sei und man statt dessen nur mehr 
an dem Wohllaut des Zusammenklanges 
seine Freude habe. Einige Reste der frii- 
heren rhythmischen Tradition retteten sich 
ubrigens in einigen Landern noch in spatere 
Jahrhunderte hinein, wie die Schriften der 
beiden Englander Walter Odington und J. 
Hothby bezeugen. Der erstere lebte im 13. 
Jahrhundert in England, der zweite in Flo- 
renz im 15. Jahrhundert. 

Merkwirdig! Es wiirde wohl niemand 
fiir eine andere Musikgattung das Gleich- 
mass der Noten als kiinstlerisch annehmbar 
und erwiinscht hinstellen ; fiir den gregoria- 
nischen Gesang aber schreibt eine gegen- 
wartig machtige Richtung dasselbe auf ihr 
Panier und weist den sonst gemeinsamen 
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Rhythmus der verhaltnismassigen Langen 
und Kurzen mit aller Entschiedenheit von 
sich. Und doch sind die Beweise fiir die- 
sen Rhythmus derart, dass man meinen 
sollte, sie miissten einen jeden iwberzeugen. 
Man urteile selbst. 


Die mittelalterlichen kirchenmusikali- 
schen Schriftsteller, besonders Hucbald, 
Guido von Arezzo, Berno von Reichenau, 
Aribo der Scholastikus, sprechen in unzwei- 
felhafter Weise von langen und kursen To- 
nen. So schreibt z. B. Hucbald (9g. und Io. 
Jahrh.) in seiner Musica enchiriadis: ,,Was 
nennt man rhythmisch singen? Rhythmisch 
singen heisst die /angen und kurzen Dauer- 
werte beachten. Wie man namlich lange 
und kurze Wortsilben beachtet, so unter- 
scheidet man auch lange und kurze Tone, 
so dass die langen und kurzen gesetzmassig 
sich zusammenordnen, und die Melodie wie 
nach Versfiissen taktiert werden kénne.” 
Nachdem er hierfiir ein Notenbeispiel aus 
der Liturgie angefiihrt hat, sagt er noch- 
mals: ,,Rhythmisch singen heisst also Jan- 
gen und kurzen Toénen die gehdrige Dauer 
suweisen.” 

Ebenfalls betont dies der Zeitgenosse 
Guidos von Arezzo, der Benedictinerabt 
Berno von Reichenau (iste Halfte des 11. 
Jahrh.): ,,Es ist bei den Neumen mit aller 
Sorgfalt darauf zu achten, wo den Tonen 
eine gesetzmassige Kurze, wo ihnen dage- 
gen eine langere Dauer zuzumessen ist.... 
Wie man also in der Poesie den Vers durch 
genaue Abmessung der Fiisse aufbaut, so 
bildet man auch einen Gesang durch geeig- 
nete und tbereinstimmende Zusammenfig- 
ung von langen und kursen Tonen; und es 
wird dann, wie beim Hexameter, wenn er 
sich gesetzmassig fortbewegt, die Seele al- 
lein schon durch den Klangrhythmus er- 
gotzt.” 


Wodurch wurden nun in der damaligen 
Notation, in der Neumenschrift, die Langen 
und Kiirzen kenntlich gemacht und welcher 
Art waren diese Langen und Kiirzen? Ich 
muss mich hier auf zwei Arten von rhyth- 
mischen Bezeichnungen beschranken, deren 
Bedeutung von den mittelalterlichen Auto- 
ren am deutlichsten angegeben sind; es 
sind dies: das Strichlein (virgula, episema) 
und die Romanus-Buchstaben t, c, m. In 
den alten St. Galler Handschriften finden 
sich diese Zeichen den Neumen zahlreich 
beigeschrieben. 


Die Bedeutung des Sirichleins lehren uns 
Guido.von Arezzo und Aribo. Im 15. Kapi- 


tel seines Micrologus') sagt Guido: ,,Es 
muss also die Meledie gleichsam nach me- 
trischen Fiissen taktiert werden und es muss 
der eine Ton im Verhdltnis sum anderen die 
doppelte Linge oder die doppelte Kiirze 
oder einen schwankenden (mittleren)') 


*) Da ich mich auf das 15. Kapitel aus Guidos 
Micrologus berufe, ist es angebracht, hier itber die 
im neuesten Kirchenmusikalischen Jahrbuch, 1908 
(S. 143) von P. Vjvell, O. S. B., ausgesprochene 
Ansicht ein Wort zu sagen. Nach derselben soll 
hinfort das betreffende Kapitel nicht mehr fiir den 
Choralmensuralismus ins Feld gefiihrt werden k6n- 
nen, weil’ es nicht vom Choral, sondern von der 
mehrstimmigen Mensuralmusik handle. Ein madier- 
ter Kommentar zum Micrologus, der bruchstiicks- 
weise angeftihrt wird, erklart namlich, dass die Re- 
geln des 15. Kapitels — wie wir iibrigens schon 
lange wussten, weil Guido ja es selbst sagt — sich 
auf die Gesange beziehen, welche Guido metrische 
nennt. Dass nun der Ausdruck ,,metrische Gesan- 
ge” die mehrstimmige Mensuralmusik des Mittel- 
alters bedeutet, beweisst P. Vivell mit keinem Wort, 
wenn nicht etwa seine Uebersetzung von _ ,,cant. 
metrici’ mit ,mensurierte’ Gesange” die Briicke zu 
einem Beweis schlagen soll. Er nimmt die Sache 
einfach als selbstverstandlich an. Im Kap. XV des 
Micrologus finden wir aber die mehrstimmige Men- 
suralmusik mit keiner Andeutung erwahnt. Des- 
gleichen sagt der anonyme Kommentator in den 
von P. Vivell angefiihrten Stellen nirgends, die me- 
trischen Gesange seien eine solche Musik; gleich 
Aribo bedient er sich zur Veranschaulichung der im 
15. Kapitel enthaltenen Regeln im Gegenteil gerade 
der Choralbeispiele. Dass der Name ,,metrisch” vor 
Guido und seinen Auslegern den betreffenden Cho- 
ralgesangen gegeben wurden wegen der Aehnlich- 
keit (,,per similitudinem”), die diese Gesange in 
ihren symmetrischen Satzen und ihrem wohlgeord- 
neten Aufbau etc. mit der altklassischen metrischew 
Poesie (,,mors metrorum”) aufweisen, legt schor 
Guido im Kap. 15 durch die Gegeniiberstellung der 
,metrischen” und ,der gleichsam prosaischen” Ge- 
sange nahe. Klar sagen dieses tibrigens J. Cotto 
und Aribo. (,,Cantus autem hiyus modi musici accu- 
ratos vocant, quod in eorum compositione cura ad- 
hibeatur. Hosetiam metricos per similitudinem ap- 
pellant, quod more metrorum certis legibusdimetian- 
tur, ut sunt Ambrosiana.” (J. Cotto. De Musica. 
XIX.) (Migne 150, col. 1420). ,,Item at more ver- 
suum distinctiones aequales sint, sicut in bene pro- 
curatis cantibus invenimus, quos metricos dicere pos- 
sumus, ut: Non vos relinquam orphanos etc. Talis 
consideratio similis est rhetorici colori, qui, compar 
dicitur, qui constat fere ex pari numero syllabarum.” 
Aribo. (Migne, 150, col. 1342). 

Aber die ganze Annahme Vivells ist in ihrer Vor- 
aussetzung hinfallig. P. Vivell vergisst namlich, 
dass die rhythmische Mehrstimmigkeit, die mehr- 
stimmige Mensuralmusik zur Zeit Guidos von Arez- 
zo noch gar nicht existierte; sie trat erst iber hun- 
dert Jahre spater auf. Guido, der kein Prophet war, 
konnte also diese Kompositionsweise gar nicht im 
Sinne gehabt haben; er kannte nur das keine rhyth- 
mischen Verhaltnisse beobachtende Organum, wic 
der Micrologus selbst, im 18. und 19. Kapitel es be- 
weist. Aribo und Cotto, Ende desselben Jahrhun- 
derts, kannten ebenfalls nur die Diaphonie (Orga- 
num. ) ’ 


") Der hier von Guido gebrauchte Ausdruck ist 
uns nicht mehr klar. 
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Wert haben, d. h. von verschiedener Dauer*) 
sein, wobei die Lange des Odfteren durch ein 
der Note beigefiigtes Strichlein be- 
SE bikie heed wae «3 

Auch Dom Mocquereau*) erwahnt das 

St. Galler Strichlein als Langezeichen und 
betont, es stelle sich bei naherem Studium 
cer Handschriften der verschiedenen Lan- 
der heraus, dass der in den St. Galler Ko- 
dizes enthaltene Rhythmus der allgemeine 
gewesen sei, dass im besonderen die Hand- 
schriften der Metzer Schule zu demselben 
Zwecke das Strichlein durch Ummodelung 
der Neumenfigur selbst ersetzt und zudem 
rhythmische Buchstaben haben, die denen 
in St. Gallen entsprechen. Leider beriick- 
sichtigt er aber weder die Anfangsworte der 
Guido’schen Stelle, die ihm die Bedeutung 
des Strichleins lehrte, noch, gelegentlich der 
Romanusbuchstaben, die klassische Stelle 
Aribos, die ich bald zitieren werde; Dom 
Mocquereau beachtet nur die unbestimmte- 
ren Erklarungen Notkers, und so bedeuten 
fiir ihn alle diese Zeichen nur vage, nicht 
genau abgemessene und in genauen Propor- 
tionen zu einander stehende Dauerwerte. 
Die gregorianischen Schriftsteller lassen uns 
aber betreffs des genauen Massverhaltnisses 
der Noten zu einander nicht im Unklaren; 
das obige Zitat aus Guidos Micrologus gibt 
in demselben Satze, in welchem das Strich- 
lein als' Langezeichen’ angefiihrt wird, zu- 
gleich das Dauerverhaltnis der Noten: ,,der 
eine Ton muss im Verhdltnis sum andern 
diz doppelte Lange oder die doppelte Kiirze 
haben.” 
Dasselbe betont auch Aribo, indem er sagt: 
..Die Tremula-Note, wenn sie das Strich- 
lein tragt, ist lang, und zwar von der Lange, 
die Guido doppelte so lang als die kurze Note 
nennt; ohne das Strichlein’ ist sie nach Gui- 
dos Lehre sweimal kiirzer.” 

Dass es sich nicht um unbestimmte Ver- 
langsamungen und Beschleunigungen 
handelt, folgt ferner aus der wiederholten 
Versicherung der alten Choralschriftsteller, 
die Melodien seien rhythmisch so einge- 
richtet, dass man sie nach Art der altklassi- 
schen Poesie taktieren kOnne; nun ist es 
aber bekannt, dass die Skansion dieser Poe- 
sie sich auf genau abgemessene Langen und 
Kiirzen stiitzte, dass in derselben die Lange 
zwei Kiirzen gleichkam, wie unsere halbe 
Note zwei Vierteln entspricht. Gleich die 


eee eens 


*) ,Tenorem”, Dauer. Tenor wird von Guido de- 
finiert als ,,die Dauer eines jeden Tones”, welche die 
Grammatiker iiber kurzen und langen Silben als 
deren Zeitmass schreiben.” 

*) Siehe z. B. in “Church Music”, Jahrg. II, Dom 
Mocquereaus Abhandlung ,,Gregorian Rhythm” No. 
80 sq. und No. 115 sq. 
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Anfangsworte der zitierten Guidonischen 
Stelle erinnert an dieses metrische Taktie- 
ren. Aus ihnen ergibt sich unzweifelhaft 
ein Skandieren im altklassischen Sinne und 
nicht etwa in demjenigen der akzentuieren- 
den Poesie; zudem spricht Guido anderswo 
von daktylischem, spondaischem, jambi- 
schem Metrum in der Musik, und Aribo 
von asklepiadischem, sapphischem etc. Lang 
vorher hatte schon Hucbald geschrieben: 
Diese Regelmassigkeit im Singen heisst 
griechisch Rhythmus, lateinisch numerus, 
weil ja jede Melodie nach Art eines metri- 
schen Textes sorgfiltig mensuriert werden 
muss.” Auch die oben angefiihrten Worte 
Bernos besagen dasselbe: ,,Wie man in der 
Poesie den Vers durch genaue Abmessung 
der Fitsse aufbaut, so bildet man auch einen 
Gesang durch....... Langen und Kirzen, 
und wie beim Hexameter u. s. w.” 


Der Choral enthielt also urspriinglich 
nicht lauter gleichlange Noten, sondern sol- 
che von vershiedener und zwar genau abge- 
messener und proportionaler Dauer, wie in 
jeder andern Musikgattung. 

Ein anderes Mittel die Lange und Kiirze 
der Noten anzugeben, bestand in der Bei- 
fugung der friher erwahnten Romanus- 
buchstaben t, c, m. 

Die Bedeutung dieser Buchstaben erklart 
uns zuerst der ehrwirdige Notker (9. Jahr- 
hundert). Von einem Freunde dariber ge- 
fragt, schreibt er ihm: C ut cito vel celeriter 
dicatur certificat. (C bedeutet, dass schnell 
vorgetragen werden soll). T trahere vel 
tenere debere testatur. (T bezeugt, dass 
angehalten werden soll). M, mediocriter. 
(M bedeutet mittelmassig). 

Diese und die sogleich zu erwahnenden 
Ausdrticke Aribos: celeritas, tarditas, wer- 
den im roémischen Altertum von Cicero, 
Quintilian, Horaz zur Bezeichnung von pro- 
sodisch kurzer oder langer Zeitdauer ge- 
braucht; es liegt deshalb nahe, anzunehmen, 
dass sie auch von Notker im Sinne genau 
abgemessener Dauerwerte verstanden wer- 
den; jedoch strikt beweisen lasst sich dies 
aus seinen zu knappen Worten nicht. Hat- 
ten wir nichts Anderes, miissten wir uns 
vielleicht, wie Dom Mocquereau, mit unbe- 
stimmten Zeitwerten begniigen ; allein schon 
der auch von Dom Mocquereau hervorgeho- 
bene Umstand, dass in den verschiedenen 
alten Kodizes zur Rhythmisierung dersel- 
ben Melodiestellen der Buchstabe t oft das 
Strichlein vertritt und umgekehrt, dass also 
die beiden Zeichen vertauschbar und gleich- 
bedeutend sind, fuhrt zur Annahme, dass t 
eine genau abgemessene Lange bedeutet; 
denn dieses ist ja beim Strichlein der Fall. 











Aribo aber lasst uns vollends keinen ver- 
nunftigen Zweifel uber die rhythmische Be- 
deutung der Buchstaben t, c, m, indem er 
gelegentlich der Erklarung einer Stelle Gui- 
dos Folgendes schreibt: ,,Dauer heisst das 
Zeitmass des Tones; bei gleichwertigen 
Neumen, die im Verhaltnis von 4 zu 2 To- 
nen stehen, muss diese Dauer fur die nur 
die Halfte kleinere Zweizahl eine um eben- 
soviel langere sein. Daher finden wir in 
beiden alteren Antiphonarien oft die Buch- 
staben c, t, m, welche Kiirze, Lange und 
mittlere Dauer anzeigen. Vor alters war 
es eine angelegentliche Sorge nicht nur der 
Komponisten, sondern auch der Sanger, 
dass jeder die Propositionen beobachtete. 
Diese Kunst ist nun geraume Zeit ausge- 
storben, ja begraben. Heutzutage gentgt 
es, einige stisse Klange zusammenzustellen ; 
auf die siissere Wonne, die aus der Eben- 
massigkeit fliesst, wird nicht mehr geach- 
tet.” 

Aribo gibt uns hier zuerst das genaue 
Dauerverhaltnis (1:2 bezw. 2:4) der Noten 
zu einander an und bringt dann mit dem- 
selben sogleich in Verbindung (,,daher”) die 
Buchstaben c, t, m, welche er als Mittel be- 
zeichnet, welches man friiher anwandte, um 
den in Rede stehenden Notenwert anzuzei- 
gen. Das von Notker noch knapper und 
unbestimmter als die tbrigen Buchstaben 
besprochene ,m” nennt Aribo in einem 
Atemzug mit den anderen Buchstaben; es 
ist also dieses ,m” (,,mediocritatem”) ein 
rhythmisches Zeichen fiir den mittleren No- 
tenwert. 

Ich méchte bei dieser Gelegenheit bemer- 
ken, dass die von den Aequalisten in ihren 
sogen. rhythmisierten Ausgaben eingefihr- 
ten gelegentlichen Langen den im Obigen 
nachgewiesenen Langen nicht entsprechen. 
Die ersteren werden kiinstlich gebildet 
durch Vereinigung der Noten des Strophi- 
kus') und der Reperkussionstone’) zu einer 
einzigen Note. 


Gesetzt auch diese heutzutage aus prak- 
tischen Griinden verschmolzenen Tonwie- 
derholungen waren urspringliche Langen, 
so kénnte man sie doch nicht als die den 
Choralrhythmus’ eigentlich aufbauenden 
Dauerwerte ansehen, von denen Guido und 
Aribo sprechen ; denn sie verdanken ihr Da- 
sein nicht dem Strichlein und den Romanus- 
buchstaben, auf welche diese Autoren zu 
rhythmischen Zwecken hinweisen. Sie sind 
jedoch keine urspriinglichen Langen, son- 
dern wurden friiher als mehrere getrennte 


*) Es sind dies mehrere iiber einer Wortsilbe auf 
derselben Stufe sich wiederholende Tone. 
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Tone vorgetragen.*) Mittels derselben 
bringt man allerdings einige Abwechslung 
in die eintonige Reihe gleichlanger Noten; 








*) Zum Beweise diene Folgendes nach Dechevrens 
und Gietmann: 1.) Man miisste doch Beweise vor- 
bringen kénnen fiir die Behauptung, dass im Choral 
die Lange durch Verdopplung (Addierung) des No- 
tenzeichens angedeutet wird; denn die Sache ist doch 
nichts weniger als selbstverstandlich. Diese Lehre 
findet sich aber nirgends in. den alten Schriftstel- 
lern. 2.) Die Bivirga und Trivirga wurden notae 
repercussae (d. h. Notenfiguren mit mehrmaligem 
Anschlage desselben Tones) genannt; ihr Name 
schon bezeugt also, dass sie nicht ein einziger ver- 
langerter Ton waren. 3.) In den Guidonischen, 
Handschriften wird der Strophikus der Neumen- 
kodizes oft durch zwei um einen Halbton von ein- 
ander abstehende Téne wiedergegeben, was gegen 
die Auffassung einer Verschmelzung der Tone zu 
einem einzigen langen spricht. — Dasselbe besagt 
die Silbenverteilung der Tropen und Sequenzen, die 
im Mittelalter bekanntlich manchen melismatischen 
Melodien nachtraglich unterlegt wurden: jede der 
notae repercussae etc. (auch die zwei des Pressus) 
erhielt eine eigene Silbe. Das deutet doch klar an, 
dass man die Noten als mehrere getrennt vorzutra- 
gende Tone auffasste. 4.) Die liqueszierende Form 
der Bi- und Tristropha in den Neumenkodizes deu- 
tet, wie bei jeder anderen Fliessnote, fiir jede der 
Wiederholungsnoten auf eine Hauptnote mit einer 
kurzen auf tieferer Tonstufe erklingenden Ziernote 
hin: ein Vortrag, der ein Verschmelzen der Haupt- 
noten zu einer einzigen unméglich macht. 5.) Die 
einzelnen Virgae der Bi- und Trivirga sind in den 
Neumenkodizes oft mit dem Léangezeichen, dem 
Strichlein, versehen. Das wiirde kaum geschehen, 
wenn schon die Zusammenstellung dieses Virgae eine 
Lange bedeutete. Diese zu einem Tone vereinig- 
ten 2, 3, 6 bis 7, zum Teil noch durch das Strich- 
lein lang gewordenen Noten wiirden zudem so un- 
beholfene, pl6tzliche Stockungen im Rhythmus der 
einstimmigen, also nicht durch Bewegung anderer 
Stimmen in Fluss erhaltenen Melodie verursachen, 
dass die Unwahrscheinlichkeit eines solchen Ver- 
fahrens in die Augen springt. 6.) Wir besitzen 
iibrigens Texte eines Choralschriftstellers aus dem 
9. Jahrhundert, die bei der Tristropha ausdriicklich 
drei von einander unterschiedene Noten vorschrei- 
ben: Aurelian von Réomé spricht von einem drei- 
maligen Anschlagen des Tones (“trina vocis reper- 
cussione”). 7.) Der getrennte Vortrag der Wieder- 
holungsnoten wird durch die Praxis im orientali- 
schen Choral bestatigt. 8.) Die spatere mehrstim- 
mige Musik (15. Jahrh.) bestatigt die getrennte 
Ausfiihrung der Reperkussionsténe. So z. B. das 
Sanctus einer iiber die Chanson 
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man mag so bei der bekannten Vieldeutig- 
keit und Dehnbarkeit einer Melodie stellen- 
weise eine einigermassen befriedigende Wir- 
kung hervorbringen; durch grundsatzliches 
Vorenthalten der eigentlichen Langen und 
durch Aufdrangen fremder Dauerwerte wird 
man aber dem Choral nicht den ihm gebih- 
renden wohlgeordneten Rhythmus geben 
konnen, 

Eine viel zu wenig beriicksichtigte Besta- 
tigung des bisher uber den musikalischen 
Rhythmus des*Chorals Gesagten ist die in 
unserer Frage lichtbringende Praxis des li- 
turgischen Gesanges in den orientalischen 
Kirchen, 

Der orientalische Kirchengesang bewegt 
sich namlich jetzt noch in abgemessenen, 
proportionalen Noten verschiedener Dauer ; 
diesen Rhythmus hatte er von jeher, wie wir 
dies aus Grtinden, die sogleich beigebracht 
werden sollen, annehmen miissen. Anderer- 
seits weisen geschichtliche und musikalische 
Erwagungen mit Bestimmtheit auf die Her- 
kunft der gregorianischen Musik aus dem 
christlichen Orient hin, mit dessen Musik 


der abendlandische Choral bis zum 11. Jahr- 


hundert theoretisch und praktisch gleichar- 
tig war. Im orientalischen Kirchengesang 
werden wir also im Prinzip den verloren ge- 
gangenen Choralrhythmus finden. 

Dass die Gleichfoérmigkeit beziglich des 
Rhythmus, die jetzt in den orientalischen 
Kirchen herrscht, in denselben immer be- 
standen hat, ergibt sich aus der gegenwar- 
tigen Uebereinstimmung. Diese einerseits 
so zahen und konservativen, andererseits 
sich gegenseitig bekampfenden und seit 
Jahrhunderten getrennten Kirchen haben 
diesen Rhythmus sicher nicht von einander 
entlehnt ; sie hatten daher jetzt kein gemein- 
sames Rhythmussystem, wenn sie dasselbe 
nicht schon vor den Kirchenspaltungen, also 
von altersher als gemeinsames Eigentum 
besessen hatten. 

Fiir die Herkunft der abendlandischen 
Kirchenmusik aus dem Orient sprechen un- 
ter Anderem folgende Tatsachen: der abend- 
landische Choral beruht auf der Theorie ‘der 
orientalischen Oktoechos: (8 modi), welche 
die Lateiner des Mittelalters nur etwas um- 
gemodelt haben; die Namen dieser Choral- 
modi sind griechisch, ebenfalls grosstenteils 
diejenigen der Neumenzeichen; diese Neu- 
menzeichen sind in ihren Grundformen bei- 
nahe identisch mit den orientalischen ;*) die 
liturgische Sprache in den ersten Jahrhun- 
derten war im Abendland griechisch; die 


*) Siehe J. Thibauts Werk: Origine byzantine de 
la notation neumatique de |’Eglise latine. 
sica sacra 1908 No. 1 
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musikalischen Beziehungen der 6stlichen 
und westlichen Schwesterkirchen waren bis 
zum 11. Jahrhundert sehr innig, die alten 
abendlandischen Kodizes enthalten teilweise 
griechische Melodien und Texte; Aurelian 
von Réomé (9. Jahrh.) bezeugt denn auch, 
dass das Abendland sowohl die musikali- 
schen Grundlagen als manche kirchliche Ge- 
sange von Byzanz erhalten hat, u. s. w. 

Im Abendlande unterlag der urspriing- 
liche Rhythmus dem anfangs verderblichen 
Einfluss der aufkeimenden Mehrstimmig- 
keit in ihrem unbeholfenen Organum; der 
konservative Orient dagegen entging einer 
solchen Einwirkung, indem dort der Kir- 
chengesang stets einstimmig vorgetragen 
wurde; der Orient hat deshalb dem Wesen 
nach bis heute den urspriinglich der Ge- 
samtkirche gemeinsamen Rhythmus beibe- 
halten. Im Lichte seiner musikalischen 
Praxis werden uns in der Tat die Rhyth- 


muslehren der lateinischen Choralschrift- 
steller viel verstandlicher: orientalische 
Praxis und mittelalterliche Lehre decken 
sich. 


Wie stellt sich uns nun die Kirchenmusik 
des Orients in rhythmischer Beziehung dar? 
Ich antworte mit einem Auszug aus meinem 
Nachwort zur (anfangs dieses Artikels er- 
wahnten) Fleury’schen Schrift. 

Die orientalische Kirchenmusik ist ein 
abgemessener Gesang mit Noten von ver- 
schiedener und genau verhaltnismassiger 
Dauer. Als Masseinheit, die den melodi- 
schen Satz abmisst und rhythmisch zusam- 
menhalt, dient ihr der sogenannte ,,Chro- 
nos.” Dieser Chronos (Zeitmass) wird mit 
einem Schlag der sich senkenden und he- 
benden Hand begrenzt und taktiert ; er kann 
eine oder mehrere proportionale Noten ent- 
halten. 

Der kurze Ton, sagt ein griechischer 
Schriftsteller, ist derjenige, der den Zeit- 
raum eines Chronos dauert ; die langen Tone 
sind diejenigen, welche zwei oder mehrere 
Chronoi beanspruchen. Aber der Autor 
setzt bei, dass sehr oft ein einziger Chronos 
mehrere Tone enthalt. Daher eine ziemlich 
grosse Mannigfaltigkeit von Dauerwerten, 
welche sich in lange, kurze (oder mittlere) 
und kurzeste (eigentlich kurze) Noten tei- 
len. 

Der Chronos ist kein moderner Takt, son- 
dern ein Taktteil, oder besser—um die Vor- 
stellung des modernen Taktes fernzuhalten 
—eine einfache Zahlzeit. Man taktiert also 
im Orient nicht nach Gruppen, bezw. Tak- 
ten im modernen Sinne, sondern einfach 
jede Zahlzeit fiir sich mit einem Schlage 
nach unten, ohne damit die Angehdérigkeit 
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dieser Zahlizeit zu einem grdsseren metri- 
schen Ganzen, zu einer Gruppe oder Takt 
(im modernen Sinne) anzudeuten. Unsere 
modernen Takte sind und waren weder im 
orientalischen noch im gregorianischen Cho- 
ral gebrauchlich. 

Nach diesem System gibt es also verschie- 
denartige, aber stets in genauem Dauerver- 
haltnis zu einander stehende Noten, die mit- 
hin regelmassig taktiert werden kénnen und 
die je nach der Zusammenordnung, wie 
Guido von Arezzo und andere mittelalter- 
liche Schriftsteller versichern, das Aequi- 
valent der Versfiisse der altklassischen Poe- 
sie bieten. Nehmen wir z. B. die Viertel- 
note als Mass des Chronos, so gibt eine No- 
te, die zwei Chronoi dauert, gefolgt von zwei 
Noten von je einem Chronos eine dakty- 
lische Form 7] 4 


oee 
Im kleineren Massstab gibt ein ganzer 


Chronos, gefolgt von einem in zwei geteil- 
ten, ebenfalls eine Art Daktylus “| “= 
de 


Dieses orientalische primitive Taktiersy- 
stem war also aller Wahrscheinlichkeit nach 
auch das gregorianische. Ich gebe hier als 
Beispiel eine nach den Neumen rhythmi- 
sierte Melodie des Hartker’schenAntipho- 
nars (10. Jahrh.): 
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die Viertelnote als Zahlzeit 
(Chronos) an und taktiere im bewegten 
Tempo. Der sich ergebende Rhythmus ist 
ein ganz befriedigender. 

Nun einige praktische Bemerkungen als 
Schlussfolgerung aus all dem Gesagten. Ist 
also der Choral in abgemessenen, genau pro- 
portionalen langen und kurzen Noten kom- 
poniert worden, so haben die spateren Jahr- 
hunderte seinem Wesen Gewalt angetan, in- 
dem sie ihn in Noten gleicher Dauer vor- 
trugen; sie haben ihm Fremdartiges aufge- 
n6étigt, ihn verunstaltet und zur Langweilig- 
keit verurteilt. Indem.wir ihn nach dem 
Prinzip des musikalischen Rhythmus der 
proportionalen Langen und Kiirzen einrich- 
ten und vortragen, geben wir ihm nur wie- 


Man nehme 


der was ihm gehort und handeln in seinem 
Geiste selbst da, wo wir seinen Rhythmus 
nicht genau herstellen, sei es weil wir dies 
nicht konnen oder aus Asthetischen und 
sprachlichen Griinden nicht wollen. Man 
erlaube mir anderswo Gesagtes zu wieder- 
holen: Nehmen wir den absurden Fall, 
Schuberts Lieder verléren ihren Rhythmus 
und lagen uns, gleich den Choralmelodien 
der spateren Kodizes, nunmehr in rhyth- 
misch abwechslungslosen Notenreihen vor. 
Was ware da befriedigender und den Ab- 
sichten Schuberts entsprechender: ein Vor- 
trag dieser Lieder nach einer rhythmischen 
Neubearbeitung seitens eines guten Kom- 
ponisten, oder die Vorfiihrung des melodi- 
schen Rohmaterials in gleichlangen Noten, 
wobei man etwa hie und da einige auf glei- 
cher Stufe angetroffenen Noten zu einer 
langeren zusammenzoge und zum Ersatz 
der Schlussritardandos die letzte Note eines 
Satzes oder Satzteiles in ihrer Dauer ver- 
doppelte? 

Wenn hier dem Mensuralismus im Choral 
das Wort geredet wird, so wird nach dem 
im Verlauf dieser Abhandlung gegebenen 
Erklarungen hoffentlich keiner an das mo- 
derne Taktsystem denken, mit dem man den 
Mensuralismus schon oft zu verwechseln 
beliebte, mit dem aber letzterer keineswegs 
gleichbedeutend ist. Eine Melodie kann 
aus abgemessenen Langen und Kiirzen be- 
stehen ohne deshalb in moderne Takte ein- 
geteilt zu sein. 

Der musikalische Rhythmus kann dem 
Choral in zweifacher Weise wiedergegeben 
werden, in archaologisch-historischen Aus- 
gaben und in solchen, welche fiir die Praxis 
bestimmt sind. In den archaologisch-histo- 
rischen Ausgaben misste der urspriingliche 
Rhythmus so genau wie moglich wiederge- 
geben werden, ob er fiir die Praxis sich 
brauchbar erweisst oder nicht. Es wird da 
neben Sicherstehendem auch manches nur 
Wahrscheinliche aufgezeichnet werden miis- 
sen. Dechevrens hat in rhythmischer Be- 
ziehung den historisch-archaologischen Cho- 
ralausgaben schon viel vorgearbeitet. 

Was wir aber vor allem bendétigen, sind 
fur die Praxis bestimmte Ausgaben. In 
denselben braucht vom erkennbar urspriing- 
lichen Rhythmus nur das Praktische, Ge- 
schmackvolle, Aesthetisch-Wertvolle beibe- 
halten zu werden. Auch darf dabei die ver- 
bessernde Hand angelegt werden ; denn un- 
ser Kirchengesang ist keine Vorfiihrung 
historischer Dokumente, sondern dient ganz 
praktischen gottesdienstlichen Zwecken und 
wird von und fiir uns Menschen des 20. 
Jahrhunderts gesungen. Aber dann bekom- 
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men wir ja nicht genau und in allen Einzel- 
heiten den urspriinglichen Rhythmus zu hé- 
ren. Gewiss nicht; aber zu diesem Zweck 
gehen wir auch nicht in den Gottesdienst. 
Zudem, ist etwa der aqualistische Vortrag 
den Choralkomponisten gegentber pietat- 
voller? Derselbe bewahrt ja nicht einmal 
die wesentliche Grundlage des urspringli- 
chen Rhythmus. Und die zusammengezo- 
genen Reperkussionsténe und Strophici, 
sind die etwa dem Original gemass? 

Aber diirfen denn die Dauerwerte des mu- 
sikalischen Rhythmus dem vatikanischen 
Choral eingefiigt werden? Die sogenann- 
ten rhythmischen Ausgaben in moderner 
Notation bringen ungehindert ihre Schluss- 
langen und zusammengezogenen note re- 
percusse u. s. w. an; was dem einen recht 
ist, ist dem anderen billig. 

Eigentlicher Freiheit in der Bearbeitung 
erfreut man sich allerdings nur, wenn man 
unabhangig von der vatikanischen Ausgabe 
Melodien aus den alten Handschriften be- 
nutzt und sie als allgemeine kirchliche Mu- 
sik herausgibt. Da k6nnte man manches 
textgemasser gestalten, z. B. in der Melodie 
dem Wortakzent mehr Rechnung tragen, 
als es die mittelalterlichen Komponisten ge- 
tan haben. Unter dem Titel: Missa grego- 
riana Ia (op. 88 No. 1) habe ich eine Messe 
dieser Art bearbeitet. Sie erschien als Bei- 
lage zum ,,Cacilienvereinsorgan,” 1908, No. 
4 und bildet auch die No. 19 der Cacilien- 
vereins-Bibliothek. Eine ahnliche Rhyth- 
misierung (und Orgelbegleitung) des Re- 
quiems mit Libera nach der vatikanischen 
Ausgabe liegt trotz der Schwierigkeiten, 
welche die Unantastbarkeit der offiziellen 
Textunterlage, Notenzahl u. s. w. bereitete, 
im Manuscripte fertig vor und wird nach- 
stens bei Fr. Pustet & Co. erscheinen. Diese 
Veroffentlichungen médchten das in diesen 
Zeilen Gesagte veranschaulichen und andere, 
die es besser machen kénnen, zu ahnlichen 
Arbeiten anregen; sie diirften auch beweisen, 
dass der Mensuralismus den leichten Fluss 
und natiirlichen Vortrag des Chorals nicht zer- 
stort, und dabei die richtige Auffassung und 
das eintrachtige Zusammensingen sehr er- 
leichtert. 

Canisius College, Buffalo, N. Y. 

Ludwig Bonvin, S. J. 


~ 





Suggestions for the Choir Rehearsal, 


As friendliness, affibility and kindness in- 
variably make a favorable impression, just 
_ So repulsive is the severity and sullenness ot 


an irritable and itascible character. The 
conductor who thinks he is going to make 
headway by being sarcastic or by making 
jokes at the expense of the singers is on the 
wrong track. It only irritates them, and it 
does not help them to sing better. The best 
rule for the conductor to adopt is to treat 
the singers as he himself would wish to be 
treated. The director must be a man of 
character and tact. He should not at one 
time overwhelm the singers with praise and’ 
immediately after give them nothing but re- 
proach ; he should not make himself common 
by using flattery and intrigue, and immedi- 
ately after plunge himself into arrogance 
and rudeness. If he does, he will often be 
obliged to apologize for his imprudent way 
of speaking and acting, or lose choir-mem- 
bers. Since intrigue and jealousy frequent- 
ly assert themselves and cause much dis- 
turbance and annoyance among the singers, 
diplomacy and tact are doubly necessary. 
The director should quietly listen to rea- 
sonable objections, remarks and comments 
of the singers, even allowing them perfect 
freedom of speech in this respect,—he will: 
thus all the more gain their confidence. 
Another thing which is admirably condu- 
cive to the agreeableness of the choir-re- 
hearsal is order and good discipline. With- 
out good discipline at the rehearsals, the 
requisite repost, attention and recollected- 
ness will not prevail in the organ-loft. The- 
director should strenuously insist upon the 
singers appearing at the appointed time, so 
that those who are already present will not 
be detained unnecessarily nor be vexed by 
being obliged to wait for those who arrive 
date. Absolute quiet is demanded when the 
director ascends to his platform, and it will 
be considered an offense when any member 
voluntarily causes any delay or makes any 
disturbing noises during any recitation, ex- 
planation or remark by the director. During 
the course of his instructions he should man- 
ifest his enthusiasm to such an extent that 
the singers will likewise become encouraged 
and animated; he might also, at times, give 
expression to his pleasure and satisfaction 
with their attentive zeal and diligence, and 
when his teaching is attended with success- 
ful results he should express his joy and 
grateful acknowledgement. When difficulties 
are encountered he should be extremely pa- 
tient and kind, remembering that the pupils 
are not to blame for their awkwardness and 
weakness, and that these faults can only be 
overcome by equnimity and perseverance. 
Perplexity disturbs a well-ordered, quiet 
and clear perception, consternation and 
fright alter the voice and cause the visiom 
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to become uncertain, and take away all cour- 
age and pleasure from those who are weak 
or timid. But should mistakes occur through 
inattention, levity or even malevolence, an 
earnest admonition and reprimand in a few 
but concise words may not be wanting. Cen- 
sure and reproaches to individuals would be 
given most effectually and forbearingly after 
the rehearsal in private. At the end of the 
lesson the director should dismiss the sing- 
ers with a few words of encouragement and 
acknowledgment. 

If, in congregations where church-music 
does not seem to prosper, an inquiry be 
made as to the cause of this, the reply would 
be, in nearly every case: “The director 
does not take any interest, he does not find 
any pleasure in it,” or, “he cannot agree 
with the singers, he repulses them by his 
imprudence and rough manners.” I know 
a few directors who are thoroughly compe- 
tent from a musical point of view, who by 
their indiscretion and want of tact have not 
only frustrated all satisfactory results, but 


\ have also intricated their very subsistence. 


The most interested friends and patrons 
f sacred music will never approve of the 






efforts of a choir that fails to impress with 


romptness, exactness and precision. The 
confidence of the singers in the director and 
their respect for him must be exhibited by 
their deportment; and a sympathetic re- 
Sponse to his demands will complete their 
In these happy rela- 
tions between director and singers, in the 
attractiveness of the rehearsals lies the fun- 
damental requisite for the prosperity of sa- 
ered music, and this will be attained if the 
rehearsals are instructive. 


II. 
The Rehearsals must be Instructive. 


Zealous singers are desirous of learning, 
and rightly do they wish to see satisfactory 
results for their earnest efforts. Therefore 
the director must assiduously endeavor to 
bring his choir to as high a degree of artistic 
perfection as possible. First of all, he must 
judiciously employ his time, which is nearly 
always limited. The director should have 
everything in readiness that is required at 
the rehearsal, the parts should be distrib- 
uted, manuscript music should be correct, 
so that no time will be lost in making cor- 
rections. The rehearsal is no time for un- 
necessary improvisations and preluding or 
to concertize for the entertainment of the 
singers, this time should be devoted exclu- 
sively to teaching purposes. The director 
must be careful always to have the singers 


employed. While one section of the choir 
is singing, the inactive members are ex- 
pected to read their parts corresponding to 
the portion of the composition being re- 
hearsed. Before any voice is certain, sing- 
ing together should not be attempted. If 
the singers are advanced, it is, however, 
commendable, at times, already in the be- 
ginning to sing a piece through with the 
whole choir in order to receive a mental pic- 
ture of the whole, and only then to enter 
upon a closer study of the separate parts. 

Not to monopolize too mtch time and 
energy it is absolutely necessary that all 
of the singers attend the rehearsals regu- 
larly ; and to insure a diligent and regular 
attendance at the rehearsals, it is advisable 
not to increase the number of the rehearsals 
unnecessarily. In order to progress surely 
and rapidly, a carefully graded course of 
instructions must be given. That a theo- 
retical training must be the foundation of 
it all, is to be understood; without this, the 
practice becomes a constant torture. The 
director must place himself upon the level 
of training of his pupils. I know of a di- 
rector who commenced the reform in church 
music by taking the “Missa Papae Mar- 
celli;’ another, with his choir of ten inex- 
perienced singers, performed the six-voiced 
Litany of Witt. Not exactly artistic com- 
position, but a good rendering alone serves 
the purpose. The director must have thor- 
oughly planned the course he intends pursu- 
ing. He may not select compositions which 
are beyond the ability of his singers, but 
only such as can be easily rendered and may 
be utilized again in some practical manner. 

A waste of time and energy is the flitting 
about from one thing to another, at one 
time trying this composition, and then an- 
other, and still another, commencing a great 
deal and accomplishing nothing. I know of 
a director who tormented his singers in this 
way for an entire quarter of a year without 
performing a single piece. 

Just a few remarks referring to the musi- 
cal side of the question. The director should, 
above all, insist upon good tone-production 
and voice culture. For this purpose certain 
exercises are particularly recommended. The 
singing of the scale on different pitches with 
particular attention to the half-tones and 
the change of registers; exercises in strik- 
ing different intervals, singing the triad, 
whereby special regarg’ should be paid to 
equality of the voices and clear intonation. 
In like manner it is advantageous to prac- 
tice the various dynamics upon the triad, 
sf, p, fz, marcato, crescendo, diminuendo, 
morendo, etc. Experience proves that a 
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choir rarely intones clearly in the begin- 
ning; the above-mentioned exercises serve 
the purpose admirably because they render 
the voice flexible, sharpen tone-perception, 
and improve interpretation. The analysis 
of the composition is likewise helpful to in- 
sure a correct conception and a good ren- 
dering. This is true especially of polyphonic 
compositions, where the citation and sepa- 
rate singing of the “themata” is to be rec- 
ommended, because these, as the pricipal 
motives, should always be brought into 
greater prominence. 

In order to give the singers a better un- 
derstading of the composition, it is well to 
translate and explain the meaning of the 
text to them. Weber, a renowned vocal 
teacher in Switzerland, used to declaim the 
text for the singers in order to convince 
them that the thought expressed by the text 
must be the soul of the music. 

In order to utilize every moment for in- 
struction, even the resting moments must 
be employed; this may be done by explain- 
ing and analyzing the composition, or by 
reading instructive articles from music 
journals, etc., etc. 

If the rehearsals are conducted thus with 
ability, diligence and enthusiasm, the efforts 
of the director and singers will be rewarded 
by rapid progress, and they will be encour- 
aged to still loftier and nobler aims. 


III. 
The Rehearsal should be Edifying. 


Edification may not be lacking at the 
choir-rehearsal. It places the crown upon 
the whole, beautiful work, the nimbus, as 
it were,—gives it a sanctity and promises, 
not the vain applause of men, but the good- 
pleasure of God. A rehearsal for a secular 
concert is quite different from a rehearsal 
for Divine Service. Here is the atelier 
where the picture is formed which ‘will 
shine in the sunlight of the celebration of 
the sacred mysteries. If the edifying ele- 
ment should be wanting at the rehearsal, 
the singing of the services will never be an 
expression of the prayer of a pious, God- 
loving soul. Here it is necessary for the 
director constantly to aver his ideal, to 
prove that his zeal does not originate in a 
desire for fame or personal advantage, but 
solely in his holy obligations to his Creator, 
in pious sentiments and enthusiasm for the 
honor of God, to prove that he comprehends 
the dignity of his sacred art in all the depths 
and importance of its meaning. 

The director ought to inspire the singers 
with that holy zeal which enables them to 


behold in their service, not an accommoda- 
tion towards himself, but a labor of love for 
God, which they perform joyfully and cheer- 
fully,—a sense of duty which will attract 
them more to sacred music than any reward. 
or praise. 

To edify the choir-members the director 
need not be a preacher, but he must en- 
deavor to convey to the minds of the sing- 
ers a correct idea of the dignity and sanctity 
of their calling, he must remind them that in 
church they do not participate in a concert 
or some secular exhibition, but that they 
are employed in the service of the altar, 
that they stand in the august presence of 
the Most High, and consequently they must 
lay aside all that is low or ignoble, and be 
clothed with that nobility and dignity which 
distinguishes the elect race of Jesus Christ, 
and in spirit they should place themselves 
among the angels surrounding the altar in 
adoration and praise. 

What an excellent opportunity is offered 
for the cultivation of the mind by explain- 
ing the meaning of the liturgical texts, and 
of the religious cult in general, in which we 
admire not only all that is pure and beautiful 
in art, but, above all, the infinite wisdom 
and goodness of God! Every soulful ren- 
dering of an ecclesiastical composition must 
necessarily have as a result the religious ele- 
vation of the mind. Thus we see what fa- 
vorable opportunities for the edification and 
religious training of heart and mind are 
offered members of a choir at the rehearsal ; 
and if this end is attained, how much value 
the singing-school will have. It will be a 
place for the ennoblement of men. In it 
praise will be given to God, the minds of the 
people will be raised heavenward and their 
hearts will be filled with the holiest Sabbath 
joy, the hearts of the singers will be pre- 
served pure and innocent and drawn nearer 
to God. 

(Translatedfrom-the German for the 
Cecilia.) 


—A. M. D. G. 
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Kurze Geschichte der Kirchenmusik. 
(Fortsetzung.) 


XXIX. 


Wenn wir nun noch einmal in unseren 
Gedanken voriiberziehen lassen, wie der 
Choral, der eigentlich kirchliche Gesang im- 
mer mehr zuruckgedrangt, verkiirzt und 
verkummert worden, wie dafiir die verschie- 
densten Instrumente, und zuweilen in einer 








Pe 


Caecilia 


71 





Weise, dass die Singstimmen fast zugedeckt 
wurden, in die Kirche sich eindrangten, und 
wie dann auch dem Volksgesange, selbst 
bei den eigentlich liturgischen Acten mehr 
und mehr Terrain eingeraumt wurde: so 
miissen wir uns gestehen, dass die Kirchen- 
musik seit den Tagen Palestrina’s und be- 
sonders seit der sogenannten Reformation, 
in der That weit riickwarts gegangen ist. 

Wohl bemihten sich die Papste Alexan- 
@er VII.*) und Innocenz XII.") diesen Miss- 
Standen in der Kirchenmusik zu steuern; 
auch Provincial-Concilien und Synoden, wie 
die zu Rom i. J. 1725*), zu Avignon 1725, zu 
Tarracona 1738, thaten dasselbe und unter- 
$tiitzten nach Kraften die r6mischen Pap- 
ste. Auch waren es manche tiichtige Mu- 
sikmeister, wie ich schon oben S. 15 ff. er- 
wwahnt habe, die bemtiht waren, nach den 
alten hergebrachten Traditionen die Kir- 
chenmusik zu betreiben. *Auch hoéren wir 
so manche Manner, hervorragend an Geist 
und Frémmigkeit ebenso, wie an socialer 
Stellung, wie sie mahnend ihre Stimme er- 
heben gegen die Missbrauche auf dem Ge- 
biete der Kirchenmusik. Wie dies frither 
schon Drexelius*) und Lindanus*) gethan 
hatten, so jetzt Cardinal Bona. 

Cardinal Bona (+1674). hatte einen Trak- 
tat de divina psalmodia geschrieben, worin 
er vom Kirchengesange, den Kirchentonen, 
dem Gebrauche der Orgeln beim Gottes- 
dienste und dergl. handelt. Im Schlusse 
dieser Schrift sagt er nun Folgendes: ,,Ehe 
ich schliesse, ermahne ich die Kirchensan- 
ger, nicht zum Dienste unerlaubten Vergnii- 
gens zu gebrauchen, was die heil. Vater zum 
Vortheile der Frommigkeit eingesetzt ha- 
ben. Denn die Musik muss so ernst, so ge- 
massigt sein, dass sie nicht das ganze Ge- 
mith durch ihre Annehmlichkeit fiir sich in 
Anspruch nimmt, sondern vielmehf den 
grésseren Antheil desselben dem Sinne des- 
sen, was gesungen wird, und dem Gefihle 
der Frémmigkeit belasst.” Aber Alles war 
ohne wesentlichen Erfolg. 


*) In der Constitution ,,piae solicitudinis” v. J. 
1657. — Benedict XIV. beruft sich in seiner berithm- 
ten Verordnung iiber die Kirchenmusik, auf die ich 
gleich zu sprechen kommen werde, auf diesen Er- 
lass Alexander’s VII. und citiert daraus Manches. 
Vergl. Schlecht 1..c. 165. 

") In der Constitution vom 20. August 1692. 

*) Vergl. P. Lambert Karner, ,,Der Clerus und 
die Kirchen-Musik”, S.. 6. 

*) Jeremias S. J. + 1638 zu Miinchen. Er schreibt 
in seinem Werke Rhetorica coelestis |. I. c. 5: ,,Hier 
sage ich es Euch in allen Frieden, o Musiker, gegen- 
wartig ist in unsern Tempeln eine neue, ausschwei- 
fende Singweise herrschend geworden, zerrissen, 
tanzmiassig und wahrhaft wenig andachtig, dem 
Theater angemessener als dem Tempel. Wir stre- 


ben nach Kunst, und verlieren die alte Weise zu be- 
ten und zu singen. Wir sorgen fiir Unterhaltung, 
und vernachlissigen in Wahrheit die Frommigkeit. 
Was ist denn diese’ neumodische und tanzelnde Mu- 
sik anders, als eine Komédie, in welcher die Sanger 
die Schauspieler vorstellen, von denen bald einer, 
dann zwei, dann wieder alle zusammen auftreten und 
singend mit einander verkehren; bald triumphirt 
wieder einer, dem dann bald die Uebrigen folgen.” 

*) Bischof von Ruremonde, +1588. Er schreibt 
in seiner Panopl. Evang. 4. c. 78: ,,Jetzt ist es nicht 
an dem, dass die Musiker die Gemiither der Zuh6- 
rer blos nicht zur Uebung der Frémmigkeit und zu 
himmlischen Begierden erheben, sie rufen sie viel- 
mehr davon weg, wenden sie ab und entfremden sie 
derselben. Ich habe mitunter wahrend des Gottes- 
dienstes mit der angestrengtesten Aufmerksamkeit 
gelauscht und konnte dennoch kein Wort von dem 
verstehen, was gesungen wurde. Es war nicht Ge- 
sang, was man vernahm, sondern ein Gemenge im- 
mer auf’s neue wiederholter Silben, ein Durchein- 
ander von Stimmen, ein verworrenes Schreien und 
wildes Briillen.” Vgl. Benedict XIV. Encycl. dd. 
19. Februar 1749. — Andere derartige Ausspriiche 
siehe bei Janssen, Geschichte des deutschen Volkes 
Bd. 6. S. 151 ff.; Ambros, Geschichte der Musik, 
Bd. 4. S. 13. Jungmann, Aesthetik S. 536 ff. 


( Fortsetzung folgt.) 
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Recensionen. 


Messe zu Ehren der hil. Familie. Aus- 
gabe B. fur drei Oberstimmen (2 Soprane 
und Alt) mit Orgelbegleitung von J. Sin- 
genberger. Zweite Auflage. Verlag von 
Fr. Pustet & Co., Barclay Str., New York, 
und Main Str., Cincinnati, O.. 

Dass diese schéne und klangreiche Com- 
position fiir drei Ober- (Frauen-) Stimmen 
schon die zweite Auflage erlebt, — es ist 
noch nicht sehr lange her, dass ich die erste 
Auflage in einem langeren Referate lobend 
empfohlen habe, — spricht mehr fiir ihre 
praktische Verwendung und ihren kirchen- 
musikalischen Werth, als viele Worte es 
vermogen. 

Fiinf Marienlieder fir Solostimmen, 6—7- 
stimmigen Chor und Orgel, komponiert von 
F. X. Engelhardt, Domkapellmeister zu Re- 
gensburg. Verlag von Fr. Pustet. No. 1 
Ave Maria Glécklein; No. 2 Maria hilf; No. 
3 Immaculata; No. 4 O du Heilige; No. 5 
Wann mein Schifflein sich will wenden. 

Fur ausserordentliche, religidse Ver- 
sammlungen sind diese Lieder ihrer ge- 
miithvollen, herzigen Stimmung wegen 
recht empfehlenswerth. 

Missa in honorem Immaculatae Concep- 
tionis B. M. V. fir fiinf gemischte Stimmen, 
komponiert von Dr. Jos. Surzynski, Opus 
21. Verlag von Pustet. 

Vorliegende Messe ist fiir Sopran, Alt, 
Tenor, Bariton und Bass a capella geschrie- 
ben. In pragnanter Kiirze hat der Compo- 
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nist die Themata sehr kinstlerisch ausge- 
arbeitet. Um diese feine Composition ihrem 
Werthe entsprechend zu Gehor zu bringen, 
bedarf es eines sehr schénen Stimmmate- 
rials und eines gut geschulten Chores unter 
sicherer Leitung. 


Sammlung ausgeseichneter Compositio- 
nen fiir die Kirche von Stephan Liick. Ver- 
lag von Fr. Pustet. 

Der Inhalt des I. Bandes (zwei Bande 
sind in einem Buche) ist folgender: 

Missa fiir 4 Stimmen von B. Galuppi, 
geb. 1703. 

Missa fiir 4 Stimmen von A. Lotti, geb. 
1665. 

Missa fiir 4 Stimmen von G. M. Casini, 
gestorben 1675. 

Missa fiir 4 Stimmen von G. A. Bernabei, 
geb. 1659. 

Missa Aeterna Christi 
lestrina. 

Missa super cant. Rom. fiir 4 Stimmen 
von P. Heredia, geb. 1524. 

Missa fiir 4 Stimmen von P. Canniciari, 
gestorben 1654. 

Missa fiir 4 Stimmen von Bernabei. 

Missa fiir 4 Stimmen von G. B. Casali, 
gestorben 1792. 

Der szweite Band enthdalt folgende Mess- 
kombositionen: 

Missa Oquam gloriosum von T. L. Vit- 
toria. geb. 1540. 

Missa fiir 4 Stimmen von Ant. Lotti. 

Missa fir 3 Stimmen (Oberstimmen) von 
Cl. Casciolini. 

Missa fiir 3 Stimmen (Mannerstimmen) 
von A. Lotti. 

Missa Iste Confessor von Palestrina. 

Missa fir 4 Stimmen von A. Lotti. 

Missa Veni Creator von G. A. Bernabei. 

Missa Papa Marcelli fiir 6 Stimmen von 
Palestrina. 

Missa pro defunctis fiir 4 Stimmen von A. 
Lotti. 

Alle diese Compositionen sind in moder- 
nen Schlisseln und Noten in richtiger Ton- 
hohe gedruckt. Manche sind dusserst in- 
teressant. Ohne gerade ein grosser Kenner 
der klassischen Schule des XVI. Jahrhun- 
derts zu sein, kann jeder Kirchenmusiker 
mit geringem Studium leicht ersehen, wie 
im 17. und 18. Jahrhundert der Geist mehr 
und mehr verflacht und sich von der erha- 
benen Kunsthdhe eines Palestrina, eines 
Orl. Lasso und eines Vittoria allmahlich 
entfernt. 

Der dritte und vierte Band sind ebenfalls 
in einem Buche und enthalten 44 Motetten 
im ersten und 47 im zweiten Bande. Na- 


numera von Pa- 


tiirlich haben diese Compositionen nicht alle 
gleich hohen kirchenmusikalischen Werth; 
einige sind der Form nach musikalisch kor- 
rekt; aber dieser schénen Form fehlt die 
belebende Seele! Nichtsdestoweniger ist es 
héchst interessant, auch solche Werke der 
Alten” zu studieren. Ich habe schon 6fters 
ein Motett oder einen musikalischen Satz 
einer ,,alten” Messe als ,,seelenlos” oder wie 
ich sagte, als schéne, kontrapunktische 
Spielerei bei Seite gelegt und spater wieder 
eingehender mich mit denselben beschaftigt, 
manchmal fand ich — (man muss eben nicht 
soviel mit modernem Geiste denken, um die 
Werke der ,,Alten” zu beurtheilen ; uns sitzt 
das ,,lustrumentale” zu tief im Fleisch und 
Blut), — dass ich dem Componisten Un- 
recht gethan hatte: es wehte mir trotz des. 
herben, starren Satzes ein seelenvoller, tief- 
religidser Hauch aus der Composition ent- 
gegen! Jeder ernste Kirchenmusiker sollte 
obige bekannte und berithmte Sammlung 
nicht blos besitzen, sondern auch ernst und 
liebevoll studieren. H. Tappert. 
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Corrigenda. 


CAECILIA No. 7. 

Page 58, column 1, line 15: “your corre- 
spondent” should read “the correspondent.” 

Page 58, column 2, line9: “faces” should 
read “falls.” 

Page 59, column 1, line 41: “transporta-. 
tion” should read “transposition.” 

On pages 57, 58, and 59 the names “Moc- 
querau” and “Dechevrens” have been mis- 
printed. 











Fuer das Papst-Jubilaeum. 


Oremus pro Pontifice nostro Pio, for 4 mixed voices, 
by J.Singenberger. 25c 
for 4 male voices by 
J. Singenberger.. 25c 
for 4 female voices 
by J. Singenberger 25c 
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Jubilate Deo omnis terra, for 4 mixed voices, byJ. 
Singenberger..... 25c 
for 4 equal voices, by 
J. Singenberger.. 25c 


Festgruss der Kinder an den Jubel-Papst. (Dichtung 
vom hochw. Msgr. J. Rainer) fiir 2 Kinderstim- 
men mit Piano oder Harmonium 

The Children’s Greeting on the Occasion cf the Papal 
ST, 2ckn tguteniene 


eansaspugeodm. Neh. 


The Starry Banner and the Cross, (words by Rev. M. 
J. Lochemes) by J. Singenberger, for 1 or 2 
equal voices with Piano ....................... 10¢ 


Bicoples ....n0.. 2... ~-----$1.50 net 
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